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はじめに
１９２７年，イギリス政府は新たな「映画法」（Cine-
matograph Films Act）を制定した。これは１９０９年
制定の「映画法」を改正したもので，アメリカ資本
のハリウッド映画による独占への牽制とイギリス映
画の市場復活を狙った法律であり，政府による映画
産業への初めての本格的介入を示すものでもあった。
具体的には映画配給者や上演者に，配給・上演する
イギリス映画の割合を段階的に引き上げることを義
務付けるものであったが，この保護政策は功を奏し，
イギリス映画の国内市場占有率は１９２７年には４．４％
だったが，１９３４年には２４％にまで上昇している。（佐
藤，２６４）（１）
この映画法の制定は，映画というイギリスの映像
文化を語るにおいて，当時の，そして今も変わるこ
とのないと思われる２つのことを象徴的に示してい
る。それはひとつに，イギリスの映画の奥に見え隠
れしている〈アメリカ映画の存在〉である。イギリ
ス映画は，時にハリウッドから押し寄せる波に押さ
れ呑まれそうになりながらも，フランス映画やイタ
リア映画等他のヨーロッパ映画とともに，アメリカ
映画に拮抗する自らの存在を主張し続けてきた。ア
ヴァンギャルド映画の上映を通じて，映画の芸術性
を広める啓蒙活動を行っていたフィルム・ソサエ
ティの存在等も，国内ではなお趨勢であったアメリ
カ映画に抵抗する姿勢を示すものであると言えよう。
アメリカ映画の脅威にさらされつつも，伝統と格式
のヨーロッパ文化の担い手としての自覚の中で襟を
糺そうとするイギリス映画と，ハリウッドという巨
大産業を要とし世界市場を占めるアメリカ映画との，
新しい映画法の制定時（第一次・第二次世界大戦
間）頃の関係は，翳りゆく帝国の維持に汲々として
いるイギリスという国と，新たに世界の覇権を狙う
アメリカという国の関係の縮図でもある。
「映画法」の制定に象徴されることのもうひとつ
は，映画が孕む〈政治性と大衆性〉である。政府が
法律という強制力を行使して介入する必要・価値が
あるほどに，映画は国民に大きな影響力を持つメ
ディアであった。特にテレビが登場する１９５０年代ま
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では，映画はその世論への波及性と浸透性において
未知の可能性を秘めた文化のひとつでもあった。そ
のためにまだサイレント映画の時代からイギリス政
府は，映画を文化政策の重要な柱として位置付けて
きただけでなく，映画を世論の形成にも与し，国民
としてのナショナルアイデンティティーに深く関わ
るものと見做してきた。戦時においては，多くドキュ
メンタリー映画がプロパガンダに有効なメディアと
して利用されてきたことなども，そのことを如実に
物語っているだろう。映画のポリティクスは，世界
に影響力を持つハリウッドにおいてはより顕著であ
る。例えば，第一次世界大戦時にウィルソン大統領
がハリウッドに要求したのは，輸出される映画が「親
米的」なものであることであったし，また第二次世
界大戦時にルーズベルト大統領の指令によって設け
られた戦時情報部（Office of War Information）の
映画局がハリウッドに要求したことは，敵国である
日本やドイツを「悪魔的に描く」（“demonize”）こ
とであったと言われている。（Epstein，３１５）（２）映像
というインパクトの強いメッセージ性をもつ映画は，
極めてポリティカルなメディアとなり得る。
このような１９２７年の「映画法」が物語るイギリス
映画の２つの側面―見え隠れしているアメリカの存
在と映画の政治性と大衆性―を，同じように象徴的
に我々に示してくれる映画がある。グレアム・グ
リーン原作・脚本，キャロル・リード監督，アレキ
サンダー・コルダのプロデュースによる『第三の
男』（The Third Man，１９４９）である。当代きっての
名優オーソン・ウェルズの演技とアントン・カラス
の奏でるツィターによるテーマ音楽の効果もあり，
銀幕史上に名を刻んだ映画として，その後も長く生
き続けることになる。（３）この映画はイギリス映画で
ある。しかしながら，アメリカからの資本を受け，
またハリウッドで名を馳せていたプロデューサー，
ディヴィッド・セルズニックが加わることによって，
随所にアメリカ的なものが見受けられるものとなっ
た。
グリーンはコルダから映画制作の依頼があった時，
すぐに脚本ではなく，まず小説という形で書くこと
にした。それはグリーンには，映画を作るにはプロッ
トだけでなく，人物の出し方や雰囲気などの要素が
必要であるという信念があったためである。よって，
小説『第三の男』（The Third Man，１９４９）は，その
前書きの一文，「『第三の男』は読んでもらうためで
はなく，見てもらうためにかいたものである」（“The
Third Man was never written be read but only to be
seen.”）（Greene, TM ,５）が示すように，最初から映
画化を前提として書かれたものであった。しかし映
画化を意図して書いた小説であったとしても，映画
が作成されるプロセスでいくつかの変更を余儀なく
され，当初の小説と映画の間にはいくつかの差異が
生じている。その変更点の多くは，アメリカサイド
からの要請であったことが，グリーンのエッセイや，
セルズニックの残したメモなどの現存資料から明ら
かにされている。（４）そこに見え隠れしているのは，
大戦後から冷戦体制が確立していく時期にかけての
アメリカとイギリスの関係や，東西陣営の緊迫した
関係である。
映画『第三の男』は，英米が手を携えて出来上がっ
た，英米のコラボレーションによる，言わばトラン
スアトランティックな作品として特徴づけられるし，
グリーンにとっては，「戦後のカルチュアル・ポリ
ティクス」（“postwar cultural politics”）という新
たな地平を築き上げる画期的な作品になったと言え
よう。（Thomson，９９）しかし，我々はこの作品が，
１９４８年という世界が大きく動いている時代に，米・
英・仏・ソの連合軍による軍政期のウィーンを舞台
にした物語であることにもっと注目すべきであろう。
上映されるや否や各地で反響を呼び，記録的な興行
成績を収めた映画，その成功裡にはポリティカルな
ものが蠢いている。
小説『第三の男』についての批評はグリーン研究
において既に多くなされてきているが，小論では小
説ではなく映画『第三の男』を，文化・社会史的な
視点を絡めつつ考察してみたい。すなわち分析の対
象となるのは映像テクストとしての『第三の男』で
あり，その制作背景や制作プロセスを，関係資料は
もとより，大戦後の世界情勢や映画史という側面か
らも捉えることを試みてみたい。
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１．制作背景としての世界情勢－英米関係を中心に
まずは，映画の背景となる終戦直後，及び，映画
が作られた１９４８年前後の世界情勢を，アメリカとイ
ギリスの関係を中心に概観してみたい。そのために
は，大戦中から遡る必要がある。
６１カ国が参加し，文字通り世界を巻き込んで繰り
広げられた第二次世界大戦であったが，アメリカが，
ヨーロッパでの戦争には巻き込まれないというそれ
までの方針を捨て，枢軸国を相手に戦う連合軍を支
持する行動に出始めたのは，大戦も中盤に差し掛か
ろうとしている時期であった。最初はイギリスやフ
ランスへの武器の輸出やドイツや日本への制裁とい
う形で始まったアメリカからの支援が，より本格化
したのはチャーチルが首相になり，彼と親交のあっ
たルーズベルトが大統領再選を果たした頃である。
１９４１年には，チャーチルが「あらゆる国の歴史にお
いて，最も高潔な行為」（the most unsordid act in the
history of any nation）（Clarke，１９９）という賛辞
で呼んだ英米間の武器貸与協定が交わされる。国内
はドイツ軍の空襲で焦土となりつつあり，外にはダ
ンケルクの戦い（Battle of Dunkirk，１９４０）等で既
に多くの損害を出しているイギリスにとってはまさ
に天の恵みであった。（５）かくして戦時舞台での英米
の分業体制ができあがった。イギリスがそれまでの
戦争で大英帝国の威信にかけて果たしてきた「戦争
で実際に最大の重荷を背負う同盟国の主計官」（“the
paymaster of allies who actually shouldered the
biggest share of the fighting”），すなわち経済的元
締めとしての立場をアメリカに委譲することによっ
て，イギリスはアメリカに「依頼する国」（“client
state”）になったのである。アメリカは「民主主義
の武器庫」（“arsenal of democracy”）としての役割
を果たすことでますます繁栄していく。（Clarke，
１９９）依存は，経済ばかりに留まらない。連合国軍
側を勝利に導くノルマンディー上陸の前には，イギ
リスに１６５万人以上のアメリカ兵が駐留していたと
いう事実は（６），アメリカからの多額の負債という現
実と合せて，イギリス国民にそして世界に，今や世
界のリーダーとしてのアメリカの存在を見せつけた。
そして，１９４５年８月の広島・長崎への原爆投下と
日本の降伏，終戦。対外的な平和は訪れたものの，
イギリスは火の車であった。戦前に保有していた海
外資産を失ったばかりでなく，戦争直前には７億６
千ポンドであった対外債務が，終戦時には３３億ポン
ドにまで膨れ上がっていた。アメリカのみならずカ
ナダからも多額の借入れを重ねて行きつつ，自国民
にはパンの配給性を強いるという窮乏状態でありな
がらも，ドイツにイギリス占領軍を駐屯させ，占領
地区のドイツ国民に食料を配るというように，イギ
リスは大国のごとく振る舞い続けた。まさに「勝利
の報酬」（“the spoils of victory”）という重荷であ
る。（Clarke，２３２）（７）経済の疲弊は，多くの植民地
支配を維持することを困難とし，各地で起こり始め
た独立運動の影響もあり，かつて栄華を極めた大英
帝国はもはや崩壊しつつあったのである。
一方国土が直接戦場にならなかったアメリカは，
戦時中から経済復興の要であった軍事産業により，
ますます財を膨らませ，同時に戦争で荒廃したヨー
ロッパの再建という名目の下，世界のリーダーとし
ての権力を強めて行く。選挙に敗れて首相の地位か
ら降りたチャーチルがあの有名な「鉄のカーテン」
の演説をアメリカのフルトンで行ったのは１９４６年３
月。これに意を得たかのように，１９４７年３月，強硬
派のトルーマン大統領はトルーマン・ドクトリンを
発表し，世界規模での反ソ反共政策を提唱する。そ
の主張は，マーシャルプラン，NATO（北大西洋
条約）へと受け継がれ，アメリカは戦争で傷ついた
ヨーロッパの再建の手助け，世界の人道的復興援助
という美名を国内世論の支持を得ることにも利用し，
それまでの孤立主義外交（モンロー主義）を完全に
脱し，ここにきて新たな世界政策の第一歩を踏み出
すことになる。イギリス，フランス，西ドイツなど
西ヨーロッパ諸国に総額１００億ドル以上の資金を提
供（９０％が無償援助）することでその結びつきを強
め，対ソ防壁化は進展し，冷戦体制は確立して行く（８）。
アメリカからの最大の被援助国はイギリスである
（援助総額の四分の一）という事実が示すもの，そ
れは１９世紀を最盛期として栄えた大英帝国の解体に
より弱体化したイギリスと，経済的・軍事的に超大
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国となり，自由と正義を旗印に「世界の警察官」と
して世界の覇権を目指すアメリカ，この二つの国の
各々の姿と，明確な力関係を示すものでもあった。
映画『第三の男』はこのような時代を背景としている。
２．ウィーンというトポス－分割統治される都市空
間
映画『第三の男』の舞台が第二次世界大戦後間も
ないウィーンであったことは，作品を特徴づける大
きな要素となっている。
イギリス映画界の大立者にしてロンドン・フィル
ム社の創設者であるアレキサンダー・コルダは，戦
後間もないウィーンでの物語を，監督キャロル・
リード，脚本グレアム・グリーンというコンビで創
りたいと考えていた。グリーンの短編を基にして
リードが監督を務めた映画『堕ちた偶像』（The Fallen
Idol，１９４８）が，前年，興行的に成功を博し，芸術
的にも高い評価を得たことで，勢いを得てのことで
ある。なぜウィーンであったのか。ハンガリーに生
を受け，ウィーン，ベルリン，ローマ等を巡歴しな
がら監督としての経験もある映画プロデューサー，
映画企業家として活躍する国際的な映画人コルダは，
第二次世界大戦時にはハリウッドにいた。そして戦
争が終結を迎えそうな頃から，ヨーロッパのどこか
の都市の戦争直後の姿を描いた映画を作りたいと考
えていたらしい。（Falk，５７）第二次世界大戦のヨー
ロッパでの惨禍を描くのに，ウィーンはこの上なく
適した街であった。
かつてはハプスブルグ家が巨大な権力と富を背景
に栄えていた中欧の小国オーストリアは，不運にも
ヒットラーが産まれた国であった。１９３８年ナチス・
ドイツへの併合を余儀なくされ，１９３９年にドイツ軍
のポーランド進撃が始まると，オーストリア人はド
イツ軍の各部隊に編入させられ戦場に送られる。ド
イツが降伏しその軍靴が消え去った後，独立を宣言
し第二共和国を成立させるも，１９４５年ポツダム会談
の決定を受け，オーストリアは連合国の列強４国，
アメリカ，ソ連，イギリス，フランスによる分割統
治を受けることとなった。加えてソ連占領区域に囲
まれていた首都ウィーンも，その地の重要性から国
土と同様に連合国４カ国による分割統治が決められ
た。
ヒットラーの独裁支配下から戦後は一変して連合
国四大国の占領下へ。かつてウィーンは「音楽の都」
「楽都」と呼ばれ，ヨーロッパ文化の象徴ともいえ
る都市であった。１９世紀後半までは神聖ローマ帝国
の，第一次世界大戦まではオーストリア＝ハンガ
リー帝国の中枢として栄えた帝都でもあった。その
ような都市空間が，ナチス政権による独裁の恐怖と
強いられた困窮生活，そして連合国側からの空爆で，
歴史的建築物も悉く崩壊され，戦後はその傷痕も癒
えぬ中，４カ国により分割統治されているという構
図は，第二次世界大戦直後のヨーロッパの姿，そし
て世界状況を象徴的に示している。分割統治と言う
システムは，統治する側が１つである場合（例えば
イギリスが植民地インドを）は，統治される側を分
断させ結束力を弱めることが意図されてのことであ
るが，統治する側がこのように複数である場合は，
統治する側の権力バランスを目的とした，言わば「分
割占領」としての要素が強い。オーストリアは連合
国から見れば，かつての枢軸国，言わば敵対国であっ
た地であり，そこをどこが支配するかは重要な問題
である。少なくとも表面的には横並びで手を取り
合って共有の場とすることが，冷戦構造が次第に明
らかに刻まれつつある一触即発の緊張状態の中では
必要であったのである。ウィーンは緩衝材としての
役割を持つ場所でもあったと言えよう。（９）
さらにこの映画が作られた前後１９４７年～１９４９年に
焦点を当ててみると，冷戦体制下の東西情勢や
ウィーンの情勢は特に複雑である。１９４７年３月には，
米・英・仏・ソの外相会談がモスクワで開催される
が，ドイツの処理問題をめぐって各国の利害が対立
し，オーストリアの講和問題は先送りされる。１９４７
年６月にハーバード大学で行われた国務長官マー
シャルの演説は，アメリカにとって対岸の火事では
ないヨーロッパの混乱について国民の理解を得よう
とするものであったが，抽象的な内容であり，援助
の対象となる国も「欧州」とされていて東欧も含む
かのようなニュアンスで，ソ連を敵対視するような
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ものではなかった。しかしその後，長期・短期プラ
ンの具体化が進む中で，１９４８年にはアメリカは対外
援助法を制定し，援助の対象国はかつての敵国で
あった枢軸国の，イタリアやオーストリアも含まれ
ることとなる。援助受け入れ機構としての欧州経済
協力機構（OEEC）が１６カ国の間で設立され，欧州
統一の概念に先立つものとなったが，一方でソ連の
外圧により東欧諸国は不参加を表明，ソ連は東欧諸
国との間に相互通商協定「モロトフ・プラン」を締
結し，東欧諸国との結びつきを強めることでアメリ
カと西欧諸国に対抗する。東西の分断は決定的なも
のとなりつつあった。オーストリアの分割占領軍政
は，１９５５年，オーストリアが共和国として独立し主
権回復し，永世中立国を宣言するまで続くことにな
る。
徐々に緊迫の度合いを高めて行くこのような世界
情勢の中，混乱したウィーンの状況が映画ではどの
ように語られ，どのように映し出されているのであ
ろうか。まず冒頭場面は，ウィーンの有名な記念碑
や建物のショットの後，次のようなヴォイスで始ま
る。
Voice : I never knew the old Vienna before the
war with its Strauss music, its glamour
and easy charm. Constantinople suited
me better. I really got to know it in the
classic period of the Black Market.（１０）
続いて，ブーツやストッキングや腕時計などを闇
市で売買している人々の様子や，死体が浮かんで
いるドナウ川らしき淀んだ川が闇の中で映し出さ
れ，ヴォイスは４カ国に占領されているウィーン
という街の特殊性について語る。
Voice : Now the city, it’s divided into four zones,
you know, each occupied by a power.
The American, the British, the Russian
and the French. But the center of the city
that’s international, policed by an inter-
national patrol.
「この先は～占領軍管理区域」と書かれた標識
が，４カ国名とともに映し出された画面の後，４
カ国の軍隊から成る憲兵の集団がジープで市内の
視察を行っている場面へと移行する。
Voice : One member of each of the four powers.
Wonderful! What a hope they had! All
strangers to the place and none of them
could speak the same language, except a
sort of a smattering of German.（下線は
筆者）
片言のドイツ語以外はコミュニケーションができ
る共通の言語を持たない米・英・仏・ソの兵士が１
台のジープに乗り合わせて街を監視目的で巡回する
陳腐さが，戦時中の爆撃により廃墟となった街の様
子とともに描出されている。これは実際にコルダか
らの依頼によりグリーンが執筆のための取材に
ウィーンに２週間滞在した時に目にした光景がもと
になっているという。（Falk，５７）先述したように
表面的には４カ国が均衡をとって占領地域として管
轄しているかに見えるオーストリアであるが，かつ
て枢軸国であったこの国は，実際は既にマーシャ
ル・プランの援助対象国となっており，アメリカか
らの援助があってかろうじて生きながらえていたし
（対象国の中でオーストリアのみが借款はなくすべ
て贈与であった。），占領国のフランスやイギリスに
しても，アメリカからの援助に頼っていたのである
から，言葉さえ通じないウィーンの占領軍の混成パ
トロールは茶番である。チャーチルの「鉄のカーテ
ン」演説やトルーマン・ドクトリンと，ソ連による
ベルリン封鎖などによる対抗と，東西陣営の対立は
既に明確になっていることを考えると，まさに呉越
同舟さながらの光景であり，彼らがいっしょになっ
て街をパトロールすることの滑稽さを，映画の語り
は揶揄しているかのようでもある。
映画はその後も重要な場面となる廃墟の夜の街，
プラダー地区の大観覧車や，市内に張り巡らされた
地下水道と，この時期のウィーンならでは光景の中
で物語は展開していく。
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３．イギリス発信のフィルム・ノワール
フィルム・ノワールとは，文字通り訳すなら「闇
の映画」「暗い映画」ということになるが，その定
義は実に様々であり，また定義付け自体が困難であ
る。敢えてまとめるとすると，フィルム・ノワール
とは映画のジャンルを表わすものではなく，映画の
表現形式や傾向と言えばいいのかもしれない。さら
に犯罪ものを多く取り扱うが勧善懲悪ものではなく，
どちらかと言うと悪者やファム・ファタルを権威の
側に対抗するものとして特権的に描き，モノクロの
暗闇や陰影を強調する審美傾向がある映画，という
ことになろうか。（１１）一般的には『マルタの鷹』（The
Maltese Falcon，１９３０）をもって始まりとされるフィ
ルム・ノワールであるが，『第三の男』はその知名
度の割に，「フィルム・ノワール」という言葉と供
に語られることが少ない。しかし，「世界の映画史」
という視点からアンドレア・グローネメイヤーが，
『第三の男』の影のコントラストの効果的な利用や
カメラアングルの傾斜に注目し，フィルム・ノワー
ルが何もハリウッド映画ばかりに限られたことでは
なくイギリス映画にも見られるという例として挙げ
ているように（Gronemeyer，１００），『第三の男』
はフィルム・ノワールであると思われる。そのあら
すじを辿りながら，それがイギリス発信のフィル
ム・ノワールであることを確認していこう。
映画は上述したように廃墟と化し，今や連合軍軍
政下にあるウィーンを映し出した後，いよいよ関係
人物の登場となる。アメリカの自称三文小説家ホ
リー・マーティンスは，朋友ハリー・ライムからの
招きでウィーンにやってきた。ところが，彼のアパー
トを訪ねると，交通事故で亡くなって，これから葬
式が行われるところだと言う。信じられないまま墓
地に向かい葬式に立ち会ったマーティンスであった
が，そこで出会ったのが，イギリスの軍司警察のキャ
ロウェイと，ハリーの恋人アンナ，生前のハリーの
仲間クルツ，主治医ヴィンクラーであった。旧友の
事故死に不審を抱き真相を究明しようとするマー
ティンスと，ペニシリンの密売という闇商売人とし
てのハリーの悪行を暴こうとする刑事キャロウェイ
が，それぞれに追跡を行うというサスペンス仕立て
で物語は展開していく。マーティンスは，事故の現
場にいたというもう一人の人間，「第三の男」が事
件の真相に繋がるキーパーソンではないかと推察し，
その足取りを辿る追跡劇が始まる。暗闇の石畳の上
に伸びる男の影や，路地にこだまする靴の音なども
その緊迫感を増す道具としての役割を担っている。
やがて姿を現したハリー。それはマーティンスが探
していた第三の男であり，そして死んだはずのハ
リーであった。オーソン・ウェルズ演じるハリーの，
闇の中に不意に浮かび上がった男，その不敵の笑み
は怪しげな魅力を放ち，一瞬のことながら，マーティ
ンスのみならず映画を見る観客にも，極めて印象的
に刻まれることになる。光と闇のコントラストを巧
みに利用した，リードとグリーンによる計算され尽
くした映像テクストであると言えよう。追手から逃
れるために死んだことにして，今ではソ連の占領区
にいるというハリーと，マーティンスはやがて再会
することになる。それは廃墟の町に聳え立つプラ
ター公園の大観覧車の中であった。
自分が行っていることで苦しむ犠牲者はどうなる
のかと詰問するマーティンスにハリーはゴンドラの
扉を開け，下方に小さな粒となっている人の姿を指
差しながら，「もしあの点のどれか１つが動かなく
なったとしたら，君は心底その人のことを哀れに思
うかね」と冷たく答える。
Martins : Have you ever seen any of your victims?
Harry : Look down there. Would you really feel
any pity if one of those dots stopped
moving forever ?
鳥瞰する位置にカメラを構えたその映像は，映画
ならではの効果を持っている。しかもこの時代の
人々にとって，ハリーの言葉が想起させるのは，ほ
んの数年前に自分たちが経験した空爆であろう。ゴ
ンドラの上から，下にいる人々に狙いを定めるしぐ
さをするハリーは，ロンドン市民はドイツ軍からの，
ウィーン市民はイギリスなど連合軍からの，そして
日本人はアメリカ空軍からの，それぞれの頭上から
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無辜の人々に向けられた無差別攻撃として映じたか
もしれない。
ハリーによる悪の美学の主張はさらに続く。「誰
も人類のことなんて考えていない。政府だって然
り。」（“Nobody thinks in terms of human beings.
Governments don’t.”）「それほど深刻ぶるなよ。結
局，それほど大したことないんだよ」（“Don’t be so
gloomy. After all, it’s not so awful.”）そしてこの後，
小説にはもちろんのこと，台本にはなかった，ウェ
ルズによる撮影現場でのアドリブであり，脚本家や
監督としても頭角を現していたウェルズの才覚を表
わすものとして有名になった次のセリフとなる。
Harry : In Italy for thirty years under the Borgias
they had warfare, terror, murder, blood-
shed, but they produced Michelangelo,
Leonardo da Vinci and the Renaissance.
In Switzerland, they had brotherly love.
They had five hundred years of democra-
cy and peace, and what did that produce?
The cuckoo clock. So long, Holly.
「ボルジア家の圧政はルネッサンスの芸術を生ん
だが，平和の国スイスが生み出したもの，それは鳩
時計」というハリーのセリフは，脚本を書いたグリー
ンが脱帽したということも頷ける重みを持ったもの
である。ここにあるのはもちろん悪の擁護でもなけ
れば，ましてや推奨でもない。逆説の中に込められ
ているのは，薄っぺらな平和主義や形式だけの民主
主義への痛烈な批判である。
そしてウィーンの下を張り巡らされた地下水道で
の追跡劇となる。１９４８年の冬，執筆前の取材にウィー
ンに滞在していたグリーンが，ペニシリンの密売の
こととともに，若いイギリス人将校から聞いた話が
ヒントになったと言われているが（Falk，５７），列
強国に分割占領されたウィーンに張り巡らされた地
下道は，地上とは違い境界のない闇の世界であり，
ハリーのような法律の網の目をくぐる闇商売を行う
者が生きる世界を象徴しているかのようでもある。
それまでの作品『力と栄光』（The Power and the Glory，
１９４０）など，追う者と追われるものの追跡劇を得意
とするグリーンが関心を持ったことも頷けよう。石
畳の上の追跡シーンと同様，ここでも地下水道の暗
い闇の世界が，ハリーを追う官憲たちが照らし出す
かすかな明かりの中で，影や靴音の反響音を伴って
描き出されている。このような光と闇の描き方，そ
して最後にはマーティンスの銃弾に斃れるものの，
列強国の縄張り争いを嘲笑うかような悪魔的な魅力
を持つハリーの存在。『第三の男』は紛れもなくイ
ギリスのフィルム・ノワールである。
アメリカでの権利を取得していたセルズニックは，
当初このタイトルに不服であったとグリーンは振り
返っている。撮影に入る前にリードとグリーンがカ
リフォルニアに呼ばれて行われた会談で，セルズ
ニックが『第三の男』の代わりに提示したタイトル
は『ウィーンの夜』（Night in Vienna）であったと言
う。（Greene，WE，６５）夜の世界がフィルム・ノ
ワールの重要な要素であることを思うと，アメリカ
サイドもまさにフィルム・ノワールを作ろうとして
いた事が窺われるエピソードである。
４．「アメリカの観衆」というスタンダード
タイトルに対する申し立てだけではない。セルズ
ニックは様々な要求を突き付けてきた。イングリッ
ド・バーグマンをハリウッド・デビューさせたり，
ヒッチコックをハリウッドに呼び寄せ『レベッカ』
（Rebecca，４０）をプロデュース，アカデミー賞作
品賞を受賞するなど，彼は既にハリウッドでは知ら
ぬ者がいないほどの存在であったが，細部にこだわ
り執拗なまでに干渉することでも知られていた。（１２）
『第三の男』の制作に関してもそのやり方は変わる
ことなく，こと細かな指示を電報で度々打ってきた
り，イギリスサイドの関係者をアメリカに呼んで行
われた会議でも自分の主張を譲ろうとしなかった。
この「有名なセルズニック・メモという連発攻撃」
（“a barrage of famous Selznick memos”）はグリー
ンとリードを悩ませた。グリーンは執拗なのに妙に
説得力のあるセルズニックとの度重なるやり取りを
「大変過酷な経験」（“a very gruelling experience”）
映像テクストとしての『第三の男』――第二次大戦後のポリティクスの中で読み解く――
― 31 ―
として振り返っている。（Falk，６１）
第一回目の会談で，セルズニックは，友人の死を
知っても帰国しようとしなかったマーティンスのハ
リーへの気持ちを「イギリスの学校の生徒たちの間
でよくあること」（“what you learn in your English
school”），すなわち「男色」（“buggery”）であると
幾分偏見混じりに主張することもあり，グリーンた
ちを驚かせている。（Greene，WE，６７），セルズニッ
クの干渉に煩わせられつつも，グリーンとリードの
間では検討が重ねられ，脚本は何度も書きかえられ
ている。その変遷のプロセスがよくわかる状態で，
テキサス大学のオースティン校に保存されている。（１３）
それらは，①１９４８年６月２日の日付がある小説とし
ての「物語」（“Story”），②最初のスクリプトとし
て「流れや場面構成を記したもの」（“Treatment”），
③「第一草稿」（“First Draft Script”），④「第二草
稿（“Second Draft Script”），⑤「本稿」（“Release
Script”）であるが，Judith Adamsonはこれらを調
べて，変更点を具体的に検証している。まず，人物
の国籍，名前，肩書が変化している。小説では「ロ
ロ・マーティンズ」（Rollo Martins）であったものが
「アメリカ人にはホモセクシュアリティを連想する
ものに聞こえる」（“American ear apparently involved
homosexuality.”）（Greene，WE，１２４，下線は筆者）
という理由から，映画では「ホリー・マーチンス」
（Holly Martins）になっている。マーティンスの
国籍は小説ではイギリス人であったが，脚本の「草
稿」ではカナダ人に，最終的にはアメリカ人になっ
ている。ハリーの仲間は小説の中ではアメリカ人の
クーラー大佐であったが，草稿脚本では「タイラー」
になり，映画ではルーマニア人のポペスクになった。
これはハリー役にオーソン・ウェルズが決まったた
めに，ハリーも当初のイギリス人からアメリカ人に
変更するはめになり，このハリーの参加でアメリカ
人の悪党が一人できたから，「アメリカの世論への
影響」（“difference to American opinion”）を考慮
して，その仲間を他の国籍に変更したと言う。（Greene，
TM，７，下線は筆者）つまり，アメリカ人の悪党
が多い設定はハリウッド向けではないという配慮で
ある。ハリーの恋人であるアンナ・シュミットは，
小説では偽造のオーストリアの書類を持つハンガ
リー人であったが，草稿脚本ではエストニア人にな
り，映画ではチェコスロバキア人になった。その他，
イギリス人のキャロウェイが「大佐」（Colonel）か
ら「少佐」（major）に降格させられていたり，反
対にキャロウェイがパトロールする相棒であるソ連
兵が映画の中では大佐に昇格している。（Adamson，
５６）
これらの変更の理由をアメリカ側から語る資料は，
セルズニックの外国部門コーディネーターのもとに
残されたセルズニック・メモである。グリーンの第
二草稿脚本を読んだ後の１９４８年１０月，セルズニック
はコーディネーターに，第一草稿脚本からは随分改
善されたものの，それは「映画の価格やアメリカの
聴衆にどれだけ受けいれられるかという点から見る
と満足できない」（“not satisfactory from the stand-
point of the price of the picture or its acceptability
to American audiences”）（Adamson，６２，下線は
筆者）というものであった。例えば，ウィーンは連
合国４か国の分割占領であるにもかかわらず，グ
リーンの脚本には，「まるでイギリスだけが占領軍
であるかのように」（“as though England were the
sole occupying power of Vienna”）書かれていると
いう不服も述べられていて，分割占領等の政治的局
面に関わる表現に特に神経質になっている。セルズ
ニック・メモには「アメリカ人の観衆」（“American
audiences”）や「アメリカ人の見地」（“an American
standpoint”）などの語句が散見され，彼が常に「ア
メリカ人はこれを観てどう思うか，どう感じるか」
ということを念頭に置いていた事が窺われる。アダ
ムソンは，物語から草稿脚本へ，そして映画へと進
むに従って，「セルズニックがアメリカの人々に受
け入れられると考える内容は独善的なものになっ
た」（“Selznick became very self-righteous about
what he considered to be acceptable to an American
public．”）と指摘している。（Adamson，６２）
しかし，グリーンとリードはそれにおとなしく
従っていたばかりではなかった。例えば，ソ連側が
アンナを誘拐するというエピソードがそうである。
当時の世界情勢を考えて，グリーンとリードは，小
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説の中にはあったアンナ誘拐事件を映画では削除し
た。その理由についてグリーンは，「自分たちは人々
の政治的感情を動かそうとは思っていない」（“We
had desire to move people’s political emotion.”）し，
「プロパガンダ的な映画」（“propagandist picture”）
であるとみなされることを避けたかったと述べてい
る。（Greene，TM，８）オリジナルの小説の中で
は，語り手はアンナの事件について語る前に，ウィー
ンを占拠していた西欧連合諸国（米英仏）とソ連の
間の協力関係が，表向きはともかく事実上崩壊して
いたという状況を幾分詳細に説明しているが，それ
を映画の中で行うことは難しい。そこで映画ではア
ンナの偽造パスポートに興味を示したソ連兵が，他
の連合国と一緒の国際パトロールの一員としてアン
ナを「連行する」というように，「誘拐」よりはや
や穏やかな行為に変更し，ソ連のイメージをやわら
げている。第二草稿の脚本からアンナ誘拐事件が
カットされているのを知ったセルズニックからは直
ちに抗議メッセージが届いた。「愛国心的な理由で」
（“for patriotic reason”）それを元に戻すべきだと
主張したが（Adamson，６３），グリーンたちはこれ
を聞き入れなかった。共同出資者としてハリウッド
の意見はある程度聞き入れはするが，この映画を「反
共」の手段にはしたくないという思いが伝わってく
る。
物語のオリジナル版と映画の最も大きな変更点は，
エンディングの場面である。ハリーの本物の葬式が
終わったと，小説ではアンナの腕がマーティンスの
腕にまわされて並んで歩いているハッピーエンドで
あったが，映画ではアンナを待ち受けているマー
ティンスには一瞥も与えず，アンナは歩き去ってい
くと言うロングショットで閉じられる。このエン
ディングの在り方についてグリーンは，自分とリー
ドの間で交わされた「数少ないが激しい論争」（“few
major disputes”）の一つで，最終的にグリーンが妥
協する形で落ち着いた終わり方の効果に半信半疑で
あったが，結果は「リードの勝利である」（“He was
proved triumphantly right.”）と述べている（Greene，
TM，７）。しかし，毅然と一人で歩き続けるアン
ナの姿が，彼女の人生を表わすかのような一本の並
木道の中に消えて行くこのエンディングについての
案は，リードではなく，実はセルズニックから出た
ものであることが，その後の研究によって明らかに
なっている。（Drazin，２２‐２６）なお，この最後の
場面も含め，カメラの技術という面から，『第三の
男』はそのロングショットやダッチアングルショッ
トにおいて，その後も高く評価され続けている。
（Mercad，１０１，Bordwell，１９０‐９１）
５．英版と米版の存在－それぞれの受容
小説の中ではイギリス軍のキャロウェイ大佐の語
りになっている映画のオープニングのナレーション
は，「ウィーンの複雑な政治的状況を広く観客に理
解させること」（“a wide understandability of the
complicated Vienna politics”）（Falk，６４）と結び
付いていると考えるコルダやリードの判断で，撮影
がほぼ終了してから加えられたものである。映画で
は，先に引用したようなウィーンの光景と供に流さ
れる状況説明の後，キャロウェイ（実際は監督リー
ド自身の声）の語りとして，ホリー・マーチンズの
紹介が「彼」という三人称でなされている。
Voice : I was gonna tell you about Holly Martins.
An American came all the day here to
visit a friend of his. The name was Lime.
Harry Lime. Now Martins was broke and
Lime had offered him some sort, I don’t
know, some sort of a job. Anyway, there
he was. Poor chap. Happy as a lark and
without a cent.
無一文のまま，旧友を頼りにはるばるウィーンにま
でやってきたマーティンスが，「陽気でお気楽なア
メリカ人」という印象で述べられている。ここで既
に出されたハリーの名前は，この後すぐに続く，駅
の改札口でパスポートの提示を求めたアメリカ軍憲
兵との問答の中で，“His name?”“Lime. Harry Lime.”
と再び繰り返され，まだこの段階では知る由もない
「第三の男の名前」として映画を観る者の中に刻ま
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れるという仕掛けもなされている。
セルズニックは，このオープニングの語りに異を
唱えた。誰の声かわからないナレーションでは観客
の混乱を招くという理由で，アメリカで上映される
ものは，マーティンス役のジョゼフ・コットンのナ
レーションに変え，「私」という一人称でマーティ
ンズが自らを語っている。かくして映画『第三の男』
にはイギリス版とアメリカ版の２つが存在すること
となった。常にアメリカ人の反応を基準に置くセル
ズニックにとって，アメリカ人を単純で愚鈍なイ
メージで「イギリス人に」語られることを避けたかっ
たのかもしれない。ともあれ，マーティンスはこの
後もハリーの死の謎を解明する中で苛立ったり，自
嘲的になったり，時には暴力的にさえなって，キャ
ロウェイにその分別のなさを叱られたり，ハリーの
情報を売った馬鹿正直さをアンナにも責められたり
している。マーティンスという一人のアメリカ人は，
自らの本土は何も傷つくことなく戦勝国の一員とな
り，民主主義の死守とヨーロッパの復興支援という
旗を掲げ，ヨーロッパ各地に進出するアメリカとい
う国そのものを象徴しているようにも見える。これ
に対してイギリス軍のキャロウェイはアンナへの対
応も紳士的に描かれているし，幼稚で直情的なマー
ティンスをなだめたり戒めたり導いたりする役割を
勤めている。戦争で国力を使い果たしたばかりか，
アメリカから多額の負債を負うことになったイギリ
ス国民の中にはこの映画を見て溜飲を下げた人が少
なからずいたかもしれない。
１９４９年９月，『第三の男』はロンドンで上映され
るや否や，記録的な興行成績を上げる。２週間後に
は国王ジョージ６世が，ハリーのテーマを民族楽器
ツィターで奏でたアントン・カラスをバッキンガム
宮殿に招いたと言われている。（軍司，１９）一方ア
メリカでの上映は，コルダとセルズニックの最終的
な話し合いのもつれから遅れに遅れ，３か月も後の
ことになった。映画は既にカンヌ国際映画祭ではグ
ランプリを受賞して，イタリアやフランスなどヨー
ロッパ各地で反響を呼んでいた。
６．むすびに代えて
『第三の男』はポリティカルな映画である。まず
連合国の分割統治という戦後の複雑な政治情勢下に
ウィーンを舞台に設定したことからくるポリティク
ス。また第一次世界大戦後，「アメリカ映画産業が
多国籍文化産業として，世界映画市場を支配」する
という「アメリカニゼーション」（戸阪，１１５）の流
れを，第二次世界大戦後は，戦争で国力を使い果た
し疲弊しきっていたイギリスとイギリス映画が，戦
時特需で得た巨万の富をもとに正義と民主主義を旗
印に勢力を拡大するアメリカとハリウッドとに頼ら
ざるを得なかったという流れで継承したカルチュラ
ル・ポリティクス。さらには，この映画制作の過程
の中から見えてきた英米それぞれの国民意識や世論，
観衆の反応という受容の問題，すなわち映画という
メディアが潜在的に持つ影響力の強さや大衆性とい
う映画の政治学。映画『第三の男』を語る時，そこ
には様々な政治的な事象や現象がまとわりついてく
る。
しかし『第三の男』をポリティカルにしているの
は，このようなものだけではない。我々は，この作
品が，１９３０年代を中心にそれまでに４００本以上の映
画批評を手掛け，映画を知悉した作家グレアム・グ
リーンの作品であることを，今一度喚起してみるこ
とが必要であろう。グリーンはエッセイの中で優れ
た映画の特質として「詩的であること」を挙げてい
るが，この言葉は，映像テクスト『第三の男』の文
学的な要素を考える時に説得性を持ってくる。例え
ば，ウィーンという舞台設定である。単に政治的状
況の複雑さという点で述べるなら，ウィーンよりベ
ルリンの方が勝っている。ナチス・ドイツのかつて
の本拠地でもあったベルリンは，戦争終結の前から
連合国が虎視眈々と狙っており，敗戦処理や共同分
割の在り方をめぐって協議が進められていた
が，１９４５年のポツダム宣言後米英仏ソの占領統治が
始まる。その後は，占領地域の経済復興政策等をめ
ぐって，西側３カ国とソ連との対立は深まり，ベル
リンは東西対立の最前線の地となる。『第三の男』
が制作されようとしている１９４８年には，ソ連に拠る
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ベルリン封鎖がなされると対立は激化し，西と東に
引き裂かれようとしていたベルリンは，同じ連合国
の分割統治を受けている都市としてはウィーン以上
にドラマチックであり，悲劇的である。しかし，そ
れにもかかわらず，『第三の男』の舞台はベルリン
ではなくウィーンでなければならなかった，そう思
わせるものがこの映画にはある。戦禍の生々しい街
を睥睨するかのように屹立しゆっくり回転する大観
覧車，空爆のために破壊されたかつての栄華をしの
ばせる建築物の数々，不安を掻き立てるような
ウィーンの石畳に伸びる人影，互いの腹を探るかの
ような微妙な緊張の上になりたる４カ国の分割統治，
英語・独語・仏語と数カ国語が飛び交う空間。そし
て敗戦国として戦勝国に分断占拠される地上の世界
の下に広がる，どこの支配下にもない，より深い闇
の世界としての地下水道。このような詩的な表象空
間としてのウィーンを背景とするからこそ映えてく
る，あるいは生きてくるペニシリンの密売という闇
の商売やハリーの悪の論理，あるいはマーティンス
に体現されている浅薄な正義であった。（１４）
後にあるインタビューの席で，グリーンは映画『第
三の男』の人気は音楽や俳優達の行動に拠るところ
が大きいので，脚本家としては『落ちた偶像』の方
が好きだと述べているが（Philips，２０３），『第三の
男』を「冷戦構造の確立へと向かうヨーロッパで生
きる人々の心模様」（“Cold-War psychology”）を描
くものとして，フィルム・ノワールという形式に，
アメリカ経由で変換しえた（Monaco，３３８）グリー
ンの功績は大きい。
さらに，グリーン自身が政治的であった。大戦時
には自らもイギリス情報機関（MI６）に身を置き
スパイ活動に関わっていたし（１５），その後も，戦火や
政治的な危険区域のベトナムやキューバ，ハイチや
パラグアイなどに自ら飛び込んで，しばらくその地
に身を置くこともしばしばで，その体験やそこで見
聞きしたことが次なる作品を生み出している。『お
となしいアメリカ人』（The Quiet American，１９５５），
『ハバナの男』（Our Man in Havana，１９５８），『ヒュー
マン・ファクター』（The Human Factor，１９７８）な
どの一連の作品で，政治的な危機的状況の中で呻吟
する人物たちの葛藤や苦悩，不信，不安などの内的
世界が描かれている。またマーティンスの純粋無垢
な性格の描かれ方が，後の『おとなしいアメリカ人』
のパイルの系譜に繋がることに気づく時，この作家
のポリティカルな側面と不即不離の関係にある「反
アメリカニズム」が，英米コラボレーションによる
この映画制作においても，随所に顔を出している事
も押えておく必要があるだろう。
「現実はおとぎ話の背景たるに過ぎないのだ」
（“Reality in fact was to be only the background to
a fairy tale.”）と述べ（Greene, TM，８），小説／
映画『第三の男』が，現実の政治的な地平で読まれ
る／観られることを望まなかったグリーンであるが，
結果的には，物語の「設定が創り出した政治的な空
気」（“the political ambience that makes the
setting”）（Adamson，６６）こそが作風となり，ハ
リーの存在感にも重みと深みをもたらすことになっ
た。この映画が，後年になっても「洗練されたイギ
リス映画」（Cough-Yates，１３０）や，「哲学的なス
リラー」（Durgnat，２５７）としてイギリス映画史の
中に位置づけられている所以でもあると思う。グ
リーンの顰に倣うなら，「背景としての現実こそが
おとぎ話の不可欠な要素である」と言えるだろう。
注
（１）１９２７年の映画法がもたらしたのは，映画会社の統
合による映画業界の再編成とイギリス映画の増加
という成果であったが，この時量産された映画の
多くは「クォータ・クイッキーズ」（quota quickies）
と呼ばれ，その名の通り安価な早撮り映画として
一部から厳しい評価を受けていた。しかし，この
クォータ・クイッキーズは，映画法制定後も依然
として上映時間の大半を占めるハリウッド映画が
映し出すアメリカ消費文化に対抗するロゥワー・
ミドル・クラスと旧い世代の労働者階級が形成す
る「ロウブラウ文化」として機能していた。（佐
藤，２６６）
（２）第二次世界大戦時に戦時情報部の映画局局長，エ
ルマー・ディビスは，プロパガンダに基づくアイ
デアを人々の心の中に植え付ける最も簡単な方法
は，「人々がプロパガンダの餌食になっていると気
づかない間に，娯楽映画と言う媒体を通して行う
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こと」（“to let it go through a medium of an enter-
tainment picture when they do not realize that
they are being propagandized.”）であると述べ，
この時期のすべての脚本を事前に吟味したと言わ
れている（Epstein，３１５）
（３）例えば，『第三の男』は，１９３４年から発刊されてい
る Sight and Sound が監督者等の投票により１０年ご
とに行っているTop Ten Pollにも度々登場し，２００２
年になっても２１位だった。また The Village Voice
の２５０Best Film of the２０th Centuryのウェブサイ
ト投票でも３０位であった。
（４）Ed. Rudy Behlmar, Memo from David O. Selznick の
他，テキサス大学，ハリーランサムセンター所蔵
の Selznick Boxの中にも多数資料がある。また
オーストリアの監督フレドリック・ベイカーがイ
ンタビューや様々な資料を基に作成した一種のメ
イキングフィルム Shadowing the Third Man（２００４）
には，コルダとセルズニック，グリーンとセルズ
ニック間での激しいバトルの模様がドキュメンタ
リーとして描かれている。
（５）１９４６年～５０年のイギリスの国際収支の赤字総額は
６億５千１００万ポンド。１９４９年にはポンド平価を４
ドル３セントから一気に２ドル８０セントに切り下
げている。（軍司，９８）
（６）この時に駐留したアメリカ兵がイギリス人，こと
に若い女性に与えた影響は大きい。性犯罪はもち
ろんのこと，「アメリカ兵の花嫁」も多く生まれた。
また，ノルマンディー上陸までにイギリスに駐留
したアメリカ人には１３万人の黒人兵が含まれてい
たが，当時イギリス全体の黒人系住民は８０００人に
すぎなかったことを考えると，その多さと国民の
反応が推察できよう。（Clark，２０５）
（７）当時のイギリスの分不相応な振る舞いを指摘する
人は少なかったが，ケインズが終戦間際に内閣に
与えた助言の中で「我々は偉大な国民であるが，
もし大国のごとく振る舞い続けるならば，じきに
偉大な国民でなくなるだろう」（“We are a great
nation, but if we continue to behave like a Great
Power we shall soon cease to be a great nation.”）
と，先見の明で既に見抜いていたと言われている。
（Clark，２３３）
（８）マーシャルプランによる資金援助の大半は，返済
の義務がない提供であったが，提供された資金は
使途を指定され，機械類や農作物はアメリカ産の
ものを購入することを義務付けられていた。アメ
リカ経済に還元する仕組みになっていたのである。
（９）１９６１年，ジョン・F・ケネディ米大統領とソビエ
ト共産党書記長ニキータ・フルシチョフが，戦後
処理の１つである西ベルリンについて緊張したや
り取りを交わした会談を交わしたのもこの地で
あった。いわゆるウィーン会談であり，ここから
始まったのが，いわゆる「ベルリン危機」である。
（１０）映画のスクリプトとしては Sight and Sightのシリー
ズによる Graham Greene, The Third Man（Faber
and Faber，１９７３）があるが，これはマーティン
ズがカナダ人になっている点などから最終版であ
ると思われないので，The Classic Screenplay The
Third Man（フォーイン，２０１１）から引用した。
（１１）フィルム・ノワールの第一の特徴は「それを語る
者に説明や定義付けを迫ってやまないというこ
と」であると述べる中村秀之は，「フィルム・ノワー
ル」という言葉が「人々に想起させるおぼろげな
形象」に注目し，「フィルム・ノワールを語る言説
そのもの」についての興味深い考察を展開してい
る。また加藤は，１９５８年に急速に廃れていったは
ずの括弧つきの「ジャンル」であるフィルム・ノ
ワールが近年再び脚光を浴びてきた，フィルム・
ノワール・ルネッサンスにフィルム・ノワールの
特性を見ている。
（１２）セルズニックは『風と共に去りぬ』（Gone with the
Wind，１９３９）でもこと細かな要求を書いた多数の
メモを撮影現場に送りつけるという方法で干渉し，
脚本家や監督が何人も交代したというエピソード
もある。しかしこの映画はハリウッド史上空前の
大ヒットとなった。
（１３）Judith Adamsonがリサーチしたのは Humanities
Research Centerであったが，その後１９８２年にHarry
Ransom Centerへと拡張されている。テキサス大学
オースティン校の同センターにはグリーンの草稿
やセルズニックのメモ，グリーンのエージェント
との間で交わされた書簡などの貴重な資料が数多
く所蔵されている。
（１４）『第三の男』が日本で上映された年，成瀬巳喜男や
木下恵介等が合評を行っているが，カットやショッ
ト，カメラ・アングル，構成等に「計算された映
画的技術」があり，「映画的ポエジー」を感じる映
画であると絶賛している。
（１５）MI６時代グリーンの上司であったキム・フィル
ビーは，後にいわゆる「ケンブリッジ５人組」と
してイギリスの中枢に入りこんでいたソ連の大物
スパイの一人であったことと結び付けて，『第三の
男』というタイトルは既にフィルビーの正体を知っ
ていたグリーンが，「第三番目の人物」としてのフィ
ルビーの存在を暗示していたという説もある。
（Rosenbaum）なお，フィルビー自身が書いた作
品とグリーン，ジョン・ル・カレなどの戦後のイ
ギリス文学との関係についてはマーガレット・ス
キャンランによる鋭い論考がある。（Scanlan，８８‐
１１６）
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